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n el repe110rio simbólico creado por una imaginación de carácter 
androcéntrico, la casa se asocia generalmente con lo femenino. En 
su calidad de espacio cerrado que provee alimento y protección, es 
una extensión del espacio uterino. de las raíces y orígenes de un 
sujeto masculino cuya praxis se encuentra en un Afuera que es sinó-
nimo de trabajo, tanto en su connotación de labor productiva como 
ardua hazaña. En este sentido. Ulises resulta ser una figura paradig-
mática. Las innumerables aventuras de ese Yo heroico masculino 
que vence la fuerza de los cíclopes y el poder de encantamiento de 
las sirenas culminan con un regreso a la casa (sitio tan petlnanente e 
inmutable como la fidelidad de Penélope) y este regreso constituye 
en sí un premio a su heroicidad y una estabilización definitiva de su 
identidad. Excluida del ámbito de la aventura. durante largos diez 
años, Penélope teje y desteje la mortaja de su suegro Llel1es en un 
hacer que carece de todo sentido y va dirigido a la postergación: es 
más, su actividad enclaustrada dentro de la casa refuerza su rol pri-
mruio de mujer. Etimológicamente. el tejer est:'l asociado tanto con 
el peine del cabello y del telar (del griego kteis y del latín pec!ell) 
como con los órganos sexuales femeninos. significados que se ex-
tienden , en el caso de Penélope. al poder exclusivamente femenino 
de tejer y mantener intacta la trama de la familia. (Gitter. 936-938). 
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Desde una perspectiva feminista, el tejer de Penélope equivale a la 
reclusión en el espacio cen'ado de la casa y a una postergación so-
cial de la mujer en su calidad de otro, ¿Qué historias se habrá conta-
do a sí misma dentro de la topografía limitada de aquella casa que 
era también su único Jugaren el mundo?, ¿qué reflexiones se habrá 
hecho aquel Yo cuya identidad por estar ya pre-asignada no reque-
ría de viajes ni iniciaciones?, ¿qué significados habrá tenido la casa 
para ella? 
En nuestra cu ltura, asiméoicamente teñida por una visión masculina, 
la casa es un signo que omite la opacidad de las o'amas que envuel-
ven la existencia de Penélope, En un proceso de apropiación, típico 
de la producción cultural del patriarcado, el signo casa se ha cons-
truido desde la perspectiva del que sale y regresa, de un sujeto en el 
cual, aún en su pedeso'e rutina diaria, continúa siendo un hamo viator, 
De allí que Gastón Bachelard en su Poética del espacio defina la 
casa de la siguiente manera: 
En la \'ida de IIn homhre. la casa anllla todas las contingencias 
y provee incesantell1ente el espacio de la continuidad. Sin ella. 
el hO/llbre sería /In ser disperso, Lo sostiene a tral ,és de las 
torlllentas del cielo y las torlllentas de la \,ida, Es cuerpo y afma, 
Es el prilller II1l1ndo del ser h/ll/1ano, Antes de "ser lanzado al 
/l/lindo", como dicen los l/1etaf'ísicos rápidos, el hombre es de-
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positado en la cuna de la casa. Yen la imagina-
ción, la casa es una enorme cuna( ... ) La vida 
siempre empieza bien porque se inicia en el lu-
gar cerrado, protegido y cálido del vientre de la 
casa. (Bachelard, jJ. 37) 
Desde una perspectiva filosófica centrada también 
en la expeliencia cotidiana de un sujeto que sale de 
la casa y desconoce los avatares del quehacer do-
méstico, Humberto Giannini la define como un 
regressus ad uterum, a una mismidad protegida del 
trámite y de la feri.a. Ella es entonces el lugar que 
mediatiza y dirige la disponibilidad para los otros 
y lo otro proveyendo, al mismo tiempo, la disponi-
bilidad para Sí mismo. Según este filósofo, regresar 
a nuestra casa equivale a regresar a nosotros mis-
mos, a una continuidad espacial y temporal que fun-
ciona como verdadero eje de nuestra existencia. 
Tradicionalmente privada de un discurso fi-
losófico, la mujer no ha poseído la autOlidad para 
hacer disquisiciones o crear un imaginario de la casa 
dcsdc una perspectiva en la cual dicho entorno re-
sultaba ser la única alternativa posible. Sin embar-
go, en los bordes de este acervo cultural dominante, 
las novelistas latinoamericanas, desde los plincipios 
mismos del género novelesco en nuestro continen-
te, han elaborado resemantizaciones desde una 
perspectiva femenina marginalizada. La casaresul-
ta ser, así, un eje ficcional, un ideologema en cons-
tante movimiento cuyas oscilaciones dejan entrever 
un significativo importe ideológico con respecto a 
la condición de mujer y los rasgos de una cultura 
propia mantenida a nivel de lo ilegítimo y lo no-ofi-
cial. 
Si convencionalmente la casa ha sido el símbolo 
concreto de la unidad de la familia, ya a pattir de su 
arquitectura misma, ella representa la división 
falogocéntrica entre el centro y los márgenes, lo 
público y lo privado, la autoridad y la subversión, el 
orden y el desorden. No obstante, a pesar de la 
rigidez de estas categorías binat-ias, se dan intersti-
cios y rincones ocultos que ponen en jaque todo 
tipo de jerarquización. De manera similar, en el es-
pacio hegemónico de la "casa de ficción", ésta asu-
me significados transgresi vos que, hasta ahora, no 
han sido estudiados de manera sistemática. El pro-
pósito del presente estudio es, precisamente, develar 
las diferentes connotaciones que asume el topos de 
la casa para un Yo que, desde una situación de 
alteridad social y existencial, la representa 
ficcionalmente como espacio resuictivo, como en-
torno de lajouissance o silenciado índice de lo his-
tórico. 
Los contornos subversivos de "el 
ángel del hogar". 
Desde sus inicios, mat'cados por la publicación de 
Sab (Gertrudis Gómez de Avellaneda) en 1841, la 
novela de la mujer latinoamericana ha constituido 
un contratexto de los discursos prescriptivos y do-
minantes con respecto a la categoría "ser mujer'" . 
Categoría que en las diferentes metanarrativas 
patIiarcales hadefinido a la mujer en términos de su 
capacidad intelectual, sus virtudes y defectos, las 
resonancias de lo maternal biológico y sus rasgo 
caracterológicos. (GueITa, La mujer fragmentada). 
La gesticulación contratextual en estas novelas se 
inscribe, sin embat'go, desde un amplio complejo 
specu'um ideológico, como intentamos demostrar 
en este ensayo. 
La imagen de "el angel del hogar" es, sin duda, la 
contrucción cultural que predomina durante el siglo 
XX. En su calidad de reconfiguración de la madona, 
este nuevo ícono telTitolializa a la mujer definién-
dola como la fuerza espitilual que protege y cuida 
del hogar. Reiterando el concepto de Jean-Jacques 
Rousseau, ella es puro corazón y su capacidad ili-
mitada pat"a amat· borra toda dimensión del intelec-
to o de la sexualidad. Las esclitoras del siglo XLX, 
ya en abierta denuncia o de manera sotelTada, aña-
den otros contornos a esta figura y le otorgan al 
espacio de la casa significados eminentemente 
u'ansgresi vos. 
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Dos mugeres ( 1842) de la escritora cubana Gertrudis 
Gómez de Avellaneda se gesta desde una concien-
cia que se opone a los órdenes establecidos por el 
patriarcado mercantilista. Siguiendo los conceptos 
de George Sand, en ella se da una dura clítica a la 
institución del matrimonio como lazo esclavizante 
para la mujer y se intenta desastibilizar las catego-
rías de "lo femenino" y "lo masculino", concebidas 
como estancos que anulan a la mujer toda posibili-
dad de ser. Negación, ambigüedad y afirmación de 
una voluntad propia permean el contradiscurso pre-
sentado por la autora en esta novela. (Pican 
Garfield, p.p. l 15-146). Dentro de este contexto 
ideológico, los personajes constituyen en sí un des-
vío de las estructuras convencionales, no sólo por 
el hecho de que el adulterio se considere un acto 
justificable, sino también porque Carlos se feminiza 
mientras Catalina resulta ser una apropiación femi-
nista de la figura del héroe romántico. Lejos de po-
seer la pasividad y la virtud atribuidas a "el ángel 
del hogar", Catalina tiene una viva inteligencia, un 
alma extraordinaria, una imaginación poética y la 
capacidad de vivir una gran pasión a través de la 
cual trasciende espiritualmente hacia el orden divi-
no. 
Sin embargo. sus impulsos naturales están conde-
nados al fracaso, no por las imposiciones de un 
destino ciego, sino por circunstancias históricas es-
pecíficas que han tronchado para la mujer toda po-
sibilidad de realización. 
El desfase entre sus aspiraciones y aquellos límites 
impuestos por la sociedad patliarcal crean en la 
novela una diglosia que posee el espacio de la casa 
como correlato objetivo. La casa de Carlos y Luisa 
es el espacio del orden y la convención mientras 
que la casa de Catalina es el espacio ilícito en el 
cual no sólo tranSClllTen los episodios del adulterio 
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sino también las actividades intelectuales. De este 
modo, la casa aloja lo reprimido en la mujer de la 
época: su sexualidad y su inteligencia. Para com-
prender este binomio que ahora nos parece insóli-
to, baste recordar que, a la par de las prescripciones 
sexuales, se estaban produciendo discursos en con-
tra de la educación de la mujer argumentando que 
la energía gastada en lo intelectual mermaba la ca-
pacidad de la reproducción biológica la cual debía 
ser su única meta. (Russet, p.p. 116-123). El hecho 
de que Catalina, al final de la novela, se encierre en 
un cuarto de su casa y se suicide asfixiándose apun-
ta, por una parte, al impulso de autonomía de la 
protagonista quien decide su propia muerte pero, 
simultáneamente, expone una situación sin salida 
para la mujer que también se reitera en Sab propo-
niendo que esta situación es peor que la esclavitud 
ITIlSma 
Y, en este sentido, la ideología de Gertrudis Gómez 
de Avellaneda se puede definir como la conciencia 
histórica de un subalterno quien, desde un rincón 
del orden establecido, emite un discurso condena-
do a la derrota. El cuarto celTado y sus vapores 
venenosos en Dos mugeres constituyen en sí una 
modalidad hermética para la existencia de la mujer. 
Significativamente, son los espacios cerrados de la 
casa los símbolos, por excelencia, de la existencia 
hermética en los textos de Soledad Acosta de 
Samper quien concibe a la mujer como un ser con-
denado al dolor. En su artículo titulado El corazón 
de la mujer (Ensayos psicológicos) (1869), la auto-
ra afirma: "las mujeres no tienen derecho a desaho-
gar sus penas a la faz del mundo. Deben aparentar 
siempre resignación, calma y dulces sonrisas; por 
eso ellas entierran sus penas en el fondo de su co-
razón, como en un cementelio, y a solas lloran so-
bre los sepulcros de sus ilusiones y esperanzas" 
(p.239). 
La figura de la heroína romántica, pasiva y 
sublimemente apoyada en la baranda de un balcón 
se modifica en la narrati va de Acosta de Samper en 
la cual sus protagonistas definidas como "flor mar-
chita" o "flor encerrada" cuya vida es "un negro 
atáud" permanecen frente a una ventana hellllética-
mente celTada o están condenadas a vivir prisione-
ras entre las cuatro paredes de una casa. Es más, la 
enfermedad romántica (tuberculosis, afección al 
corazón o melancolía que empalidece las mejillas 
satisfaciendo el modelo de belleza durante la época 
y reforzando la d.ebilidad culturalmente adscrita a la 
mujer) se elabora a nivel de la monstruosidad. 
En Latinoamérica, la casa ha sido el verdadero sitio 
de la transculturación, especialmente entre los di-
versos grupos raciales de las mujeres. Si bien el 
mestizaje durante la Conquista española se ha ana-
lizado principalmente en ténTIÍnos de una estructura 
de poder que hace de "la madre violada" -en las 
postulaciones de Octavio Paz, por ejemplo-la fi-
gura que marca nuestros orígenes, poco se sabe de 
esa otra historia en el entorno no-oficial de la casa 
cuando el conquistador se despojaba de sus mlllas. 
Sí existe fehaciente documentación acerca de la 
convivencia y el intercambio cultural entre las muje-
res en el espacio doméstico. Recetas, remedios, 
historias diversas y datos de bmjería fueron crean-
do en la casa un acervo hetereogéneo que se man-
tuvo a nivel de sub-cultura. (Behar) 
Dentro de este contexto, Aves sin nido (1889) de 
Clorinda Matto de Turner debe comprenderse 
como un texto que hace de la casa una alegoría de 
lo que debía ser la nación peruana. Extendiendo el 
rol convencional de la madre, Lucía protege a los 
indios en un acto de solidaridad entre los otros sub-
alternos (mujer, indígenas) y borra las divisiones 
étnicas creadas por la hegemonía blanca. Es preci-
samente el espacio de la casa el que promueve la 
comunicación y el afecto hacia los indios quienes, 
en este entorno no-oficial, logran una dimensión 
humana que les ha sido vedada a nivel de la socie-
dad peruana. Hasta ahora, no se han estudiado su-
ficientemente las modificaciones que produjeron 
mujeres tales como Matto de Turner, Mercedes 
Cabello de Cm'bonera o Juana Gorriti en la ideolo-
gía positivista a la cual se adscribieron agregando 
márgenes según sus propias perspectivas de mujer. 
En el caso concreto de Aves sin nido, se da una 
interesante modificación del ideologema de la civili-
zación y la barbmie al postular a la autoridad blan-
ca como "alma corrupta" y asignm' a los indígenas 
el epíteto de "almas inocentes". La postulación de 
Matto de Turner, hecha desde el espacio de la casa 
y con una perspectiva política que le estaba vedada 
a la mujer, resultó, para la sociedad peruana, un 
verdadero escándalo: sus übros fueron públicamente 
quemados en la calle y ella debió refugiarse en el 
exilio. 
La casa como sitio del placer y la 
escritura 
Hacia 1920, el estigma de "la mujer letrada" ha 
sufrido por Matto de Turner, Cahello de Carbo-
nera y tantas otras mujeres (Fletcher) fue anula-
do por el acceso oficial de la mujer a la educación. 
Los ecos de las sufragistas europeas y norteame-
ricanas llegaron a Latinoamérica de la misma 
manera como las nuevas modas irrumpieron en 
las revistas de la época. Las faldas cortas y los 
collares largos simbolizaron, a un nivel concreto, 
el despojo del corset y las enaguas con armados, 
como si dichos alambres hubieran sido las cer-
cas del cuerpo. El modelo de la belleza femeni-
na, ahora de melena y cintura libre para hacer los 
pasos del charleston, adquiere también los visos 
deslumbrantes del cine, industria que, con la in-
ventiva de Max Factor y otros especialistas en 
maquillaje, crea la nueva imagen de la mujer como 
muñeca y explícito objeto sexual despojado de 
los eufemismos y ocultamientos del siglo XIX. Las 
ideologías feministas, por otra parte , se propo-
nen un nuevo horizonte: el derecho a voto que 
renueva la utopía de la igualdad de los sexos. 
lfigenia. Diario de una señorita que escribió porque 
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se fastidiaba (1924) de la escritora venezolana Te-
resa de la Parra que se inscribe en esta nueva mo-
dalidad de "lo femenino", categoría en la cual la 
construcción cultural del patriarcado es apropiada 
desde una perspectiva feminista. Significativamente, 
"Ia casa virtuosa y severa" (p. 328) definida como 
presidio y símbolo del Orden se abre en el resqui-
cio del "cuarto propio", lugar que aloja tanto la es-
critura como el placer narcisista. En este punto 
conviene hacer notar que los espacios privados en 
la casa (c1osets, boudoirs, dormitorios) surgen 
como resultado de la instauración del capitalismo y 
la familia burguesa. Si en la sociedad feudal de la 
Edad Media el sajón principal promovía una convi-
vencia colectiva. estos nuevos espacios con sus res-
pectivas llaves y cerraduras (artefactos que empiezan 
a ser de uso común en el siglo XVI) conesponden 
a la nueva estructuración de la familia nuclear. La 
novela. como género eminentemente bmgués, ha uti-
lizado la privacidad de la casa para reforzar el ocio 
de la mujer burguesa en su consumo de folletines y 
novelas y reiterar. en la ficción, aspiraciones y mo-
delos de conducta asignados por la sociedad a las 
mujeres. (Watt, Amstrong). Si en el caso de las 
novelas de Richardson. por ejemplo, la heroína se 
encierra en su cuarto para escribir sus vicisitudes 
sentimentales, en Ifigenia, el CUaIto privado, como 
espacio escritural y narcisista, es la morada de lo 
ex-cénuico, de aquello que resulta contestarío para 
el orden burgués. 
En ese cuarto dotado de un espejo en el cual se 
inviel1e la función de la ropa y el maquillaje dirigi-
dos a una mirada masculina para transformarlos en 
fuente de placer narcisista para la mirada propia. 
La voluptuosidad de la seda. la caricia de la espon-
ja de los polvos o el toque luminoso del Guerlain y 
el Rouge vif de Saint-Ange son parte de un ritual 
que constituye a Mruía Eugenia fuera del ámbito de 
los paradigmas falogocénuicos. Esto no sólo por el 
valor subversivo de) adorno como superticie etlme-
ra que descalifica las nociones de profundidad, ver-
dad e identidad, según los planteamientos de 
Nietzsche y Baudrillard. sino. más que nada, por la 
Jouissance de un placer femenino autónomo que 
lEN OTRAS IP'AILAIB',RAS ... 
omite todo significante fálico. 
Esta Jouissance específicamente femenina duplica 
su valor transgresivo en la escritura la cual deviene 
en una descripción de lo prohibido. Así, opiniones 
y sentimientos silenciados por el orden, fantasías y 
expeliencias libidinalmente gratificantes son los tra-
zos de la identidad de un Yo que se constituye en 
sujeto en los bordes del orden convencional. 
Sin embargo, la autonomía de este sujeto está con-
denada a la clausura. De manera simbólica, son los 
espacios de la casa los que se bifurcan en dos alter-
nativas: el boudoir-sitio de SUSUlTOS y confiden-
cias-en el cual Mercedes da voz a su insatisfacción 
y sufrimientos en el matrimonio y el corral en el cual 
la negra Gregoria, desde una posición ineverente, 
aboga por la 1 ibertad de la mujer. La disyunti va de 
Mru'ía Eugenia, al final de la novela, es precisamen-
te optar por lo institucional (casarse) o ]0 no-
institucional (seguir como amante a Gabriel). Con 
plena conciencia de que claudica al "Monstruo sa-
grado de siete cabezas que llaman: sociedad, fami-
lia, honor, religión, moral, deber, convenciones, 
principios" (p.368), la protagonista inmola ropa, 
maquillaje y escritura en una clausura que hace de 
ella "una página en blanco" (p. 316). 
Hacia la década de los treinta, se inicia en la novela 
de la mujer latinoamericana una tendencia que 
escinde la existencia de las protagonistas en un 
Adentro y un Afuera, en un oscilar sin resolución 
entre los códigos restrictivos repr~sentados por la 
casa y la experiencia erótica que tiene como entor-
no los principios primordiales del agua y la tiena. 
Las emisoras de este nuevo discurso que se pro-
longa hasta la década de los cincuenta, omiten todo 
horizonte político explícito para poéticamente ela-
borar una imagen de la mujer como un ser cuya 
sexualidad tronchada implica una pérdida de lazo 
con todo lo natural. En un gesto de repudio sote-
rrado hacia la familia y otros órdenes, las protago-
nistas se aíslall en el espacio propio de lo subjetivo 
y los acontecimientos de la novela corresponden a 
una aventura interior en la cual se desarrolla la bús-
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queda solitaria de Eros, en un estado de enajenación con respecto a 
la realidad exterior. 
Es interesante observar que el espacio de la casa equivale también 
al espacio del tedio y del hastío, de un ocio burgués que subraya el 
vacío de la existencia. Por lo tanto, las protagonistas abandonan la 
casa para iniciar breves peregrinaciones "reales" o "imaginadas" por 
las calles de una ciudad desconocida, por el bosque o la playa en un 
estado de espera alucinada. 
Dentro del contorno opresivo de las cuatro paredes de la casa, la 
única altemativa posible parece ser la imaginación, como exclama la 
protagonista de Espejo sin imagen (1936) de María Flora Y áñez: 
"¡Dios Mío! Un mundo de pensamientos bulle informe en mi pecho. 
Es mi fantasía la que en esa atmósfera de tedio se agiganta, me cer-
ca, me engloba, y concluye por hacem1e su presa" . (p. 75). Resulta 
significativo, sin embargo, que en todas estas novelas la imaginación 
se canalice únicamente en la fantasía erótica , en un Deseo 
específicamente sexual que gesta y motiva la aventura en busca de 
Eros. Si, por una patte, dicho Deseo se eufemiza y sen ti mentaliza en 
una retórica del amor que lo define como la única posibilidad de 
realización para la existencia femenina, simultáneamente, en una 
diglosia producida por la autocensura que no permite la modelización 
explícita de la sexualidad, se desarrollan los eventos eróticos en la 
ambigüedad entre lo real y 10 ensoñado. 
Es precisamente en ese discurso erótico subterráneo donde el 
ideologema del amor, según la visión pauiarcal dominante, se modi-
fica radicalmente otorgándole al cuerpo de la mujer una agencia pro-
pia. En este sentido, la escena de La última niebla (1934) de María 
Luisa Bomba! en la cual la protagonista se sumerge en el estanque 
resulta reveladora: 
No me sabía tan blanca y tan hermosa. El agua alarga mis 
formas, que toman proporciones irreales. Nunca me atre-
ví antes a mirar mis senos; ahora los miro. PequeFtos y re-
dondos, parecen diminutas corolas suspendidas sobre el 
agua. 
Me voy enterrando hasta la rodilla en una espesa arena 
de terciopelo. Tibias corrientes me acarician y penetran. 
Como con brazos de seda. las plantas acuáticas me enla-
zan el rostro con sus largas raíces. Me besa la nuca y 
sube hasta mi frente el aliento fresco del agua 
(p.p. 14-15). 
Contradiciendo el paradigma falogocéntJico que plantea la peneu"a-
ción fálica como único objeti vo y culminación de la sexualidad, en 
estas novelas, el golpe recio de las olas, las tibias corrientes de aguas 
quietas o la tielTa de aromas profundos y mojados o de una calidez 
enervante emanan una sensualidad que produce experiencias 
orgásmicas. 
En contraposición al espacio cerrado de la casa, modelizando en 
e tos textos como símbolo de una civilización creada y regida exclu-
sivamente por los hombres, el Afuera es un signo de lo natural en la 
ribera de lo primordial, de aquello que se genera fuera del control 
del Homo Faber. Su carácter primigenio se subraya, por ejemplo, 
en el caso de La amortajada (1938) de María Luisa Bombal con 
"rosales erizados, árboles caídos cuyos troncos con'oía el musgo; ... 
lechos de pálidas violetas inodoras, y hongos esponjosos que exha-
laban, al prutirse, una venenosa fragancia" (p.l 03). 
De allí que, yendo contra los modelos dominantes de una masculini-
dad dirigida hacia el éxito empresruial o la agresión, el amante real o 
imaginado se represente como extensión de una sensualidad primor-
dial; él es un cuerpo del cual emanan los olores ásperos de la tielTa 
El mundo donnido de Yenia (1946) de Mruía Carolina Geel, la fra-
gancia sen ual del trigo maduro y las frutas recién cogidas (Las ceni-
zas, La última niebla) o el perfume enervante de un oscuro clavel 
silvestre (La amortajada). 
De esta manera, el flujo y reflujo de las aguas, de la tierra y de la 
vegetación sil vestre devienen en una coniente subversi va de la líbido 
que pone en entredicho importantes ejes de la axioLogía creada por 
el fa]ogocentrismo. Dentro de este contexto contestario, es intere-
sante observru' que la única vez que la casa apru'ece como albergue 
de la sexualidad femenina, ésta esté despojada de todo objeto per-
teneciente al orden de las frunilias. En medio de las tinieblas y entre 
cortinas de cretonas desvaídas, la protagonista de La última niebla 
se enlaza a su amante y, por primera vez en la novela latinorunerica-
na, se describe el orgasmo desde la perspectiva de una mujer. ("A 
mi garganta sube algo así como un sollozo, y no sé por qué empiezo 
a quejarme, y no sé por qué me es dulce quejarme, y dulce a mi 
cuerpo el cansancio inflingido por la preciosa cru'ga que pesa entre 
mis muslos", p. 21). Es precisamente el retorno a esa casa, ahora 
investida de los signos de identidad de la familia convencional, el 
suceso que marca en la trayectoria de la protagonista la pérdida 
irrevocable de aquel amante real o ensoñado que sublimó, a través 
de la escritura y la fantasía erótica/sentimental, el vacío de su exis-
tencia de mujer burguesa. 
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La derrota de Eros en La última niebla es un 1eit-
motif que se reitera en las otras novelas aquí co-
mentadas. Las aventmas se clausuran definitivamente 
y las protagonistas, no obstante han adquirido con-
ciencia de las inadecuaciones del orden patriarcal, 
deben claudicar a la convencional vida de la casa, 
definida como "muerte en vida" (La última niebla. 
Extraño estío, 1948, MaIía CaI'olina Gee1) y como 
"muros coloniales" (El abrazo de la tierra). 
La reapropiadón de la casa como sitio 
de la historia propia 
Aislamiento, enajenación y derrota son los índices 
sígnicos de una situación de la mujer que se conce-
bía como condición sin salida, como "destino" que 
nutlÍa un pathos sin nombre ni lugaI' en los esque-
mas canónicos de "lo trágico". Los diversos movi-
mientos feministas que se inician hacia fines de la 
década de los años sesenta, de manera beligerante, 
borran los trazos de todo fatum para regenerar la 
problemática de la mujer en una especificidad his-
tórica y cultural. El cuerpo de la mujer ya no es 
sencill amente una topografía sexual silenciada y 
eufemizada, sino también un cuerpo político que 
denuncia la desaparición de un hijo durante la dic-
tadura y un recurso teórico para desestabilizar los 
paradigmas impuestos por el sistema falogocént:rico. 
La categoría "mujer", generalmente postulada como 
una abstracción generalizante, se contextualiza en 
términos de raza y clase social proliferando en una 
múltiple polifonía de la subalternidad que empieza a 
construir su propia hjstoria, a través del rescate de 
cartas y memorias escritas por mujeres, ya que a 
partir de la época colonial, de la transcripción de 
testimonios entregados por mujeres indígenas, tales 
como Domitila Chungara y Rigoberta Menchú. 
Es más, surge la noción de género, como una cons-
trucción cultural sujeta a los devenires de un poder 
patriarcal que, lejos de poseer una posición 
monolítica construye, en diversas situaciones histó-
licas, metanaITativas específicas acerca del signo 
"mujer". Desde esta nueva perspectiva. se empie-
zan a desconstruir las ficciones de "10 femenino" y 
"10 masculino" legitimando la homosexualidad la cual, 
hasta ahora, se definía dentro de la zona semántica 
de la desviación o la perversidad. Así, estas cate-
gorías construidas como verdaderos estaInentos se 
pueblan de intersticios y fisuras, dando a luz la no-
ción de género como puesta en escena de un guión 
esclito exclusivamente por los grupos hegemónicos 
del patriarcado. (Butler). La figura del travestista se 
ha convertido, en estos últimos años, en un signo 
cultural importante. Su vestuario y sus gestos po-
nen en evidencia la fragilidad de las categorías ge-
néricas centradas en lo cosmético. Su show es. en 
efecto, una parodia camavalesca, un pastiche y un 
simulacro que, yendo más allá de los escepticismos 
pos modernos, tiene como hOlizonte los cercos im-
puestos por una histOlia y una cultura escindida en-
tre los discursos oficiales y los discursos del 
slIbaltemo. 
En constraste con el solipcismo de los textos del 
período antelior.la novela de la mujer latinoameri-
cana ahora se escribe desde el terreno de una con-
ciencia política que ha asimilado. de un modo u otro, 
las nuevas ideologías feministas. La casa, como es-
cenario de la saga familiar, se reesclibe desde una 
perspectiva de mujer en La casa de los espíritus 
(1982) de Isabel Allende en la cual, a pesaI' de las 
fuertes resonancias de Cien años de soledad, se 
adjudica a la mujer, al final de la novela, un lugaI' en 
el devenir histórico. Por otra parte, la casa en En 
breve cárcel (1981) de Sylvia Molloy. aloja " rela-
ciones ilegítimas" al ser el sitio de la esclitura de la 
identidad de un sujeto lesbiana mientras en Muñe-
ca brava (1993) de Lucía Guerra, se resemantiza el 
burdel como espacio de resistencia política y so li-
daridad entre mujeres. 
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Rescatando de la marginalidad a la niñez y a la me-
moria misma, en novelas tales como Felices días, 
tío Sergio (1986) de Magali García Ramis y Perfu-
me de gardenia (1984) de Laura Antillano, la casa 
se desjerarquiza ante la mirada de la niña quien con-
templa a los adultos desde la ribera de sus afectos y 
de aquellos centros creados por su imaginación. 
Como satélite de un orden al cual no ha ingresado 
aún totalmente, opina sobre las acciones y palabras 
de los mayores sólo desde los márgenes y contor-
nos de ese orden, desestabilizando, de esta mane-
ra, los roles y estructuras convencionales. En una 
posición en la cual lo Simbólico no es todavía la 
celda que estatiza con sus significados fijos, el amor, 
la discordia y la muerte se entienden como sucesos 
que revierten a las experiencias de la subjetividad 
infantil. Así, en Peli'ume de gardenia, se dice: "La 
abuela ha muerto, y es como si se hubiera roto mi 
muñeca, o me cemll'an la caja de creyones de cera, 
los que me gustan, y me dijesen que no puedo usar-
los nunca más" (p. 15) Y es precisamente el despla-
zamiento del centro convencional a los centros 
creados en el ámbito de la niñez, el que otorga a los 
objetos de la casa una dimensión que los traslada 
de mero artefacto a signo que borra o destiñe la 
posición superior que se han auto-adjudicado los 
adultos con respecto a su entorno físico y natural. 
Por otra pal1e, desde una perspectiva iconoclasta 
que niega la supremacía del Falo, como emblema 
del Orden Simbólico, el topos de la casa es invadi-
do por la blasfemia y la herejía. Narcisa la Sin Nom-
bre en Hagiografía de Narcisa la Bella (1985) de 
Mireya Robles es el contratexto subversivo de lo 
canónico y canonizante, aquí planteado principal-
mente como estructura familiar, hagiografías y 
sicoanálisis. Ella es una santa a quien no se le reco-
nocen sus milagros, especialmente porque el mila-
gro y los sacramentos son patrimonio de los 
hombres. Y, a diferencia de los mm1irios espanto-
sos que han permitido a las mujeres lograr la cano-
nización papal, Narcisa se crea a sí misma en la 
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auto- contemplación y la creación de su propia per-
fección. Es más, contradiciendo el concepto de 
Lacan, la imagen en el espejo no produce la per-
cepción de la fragmentariedad sino la apropiación 
de una autonomia. Pero, ¿hasta qué punto la mujer 
aislada de su entorno social se puede inventar a sí 
misma?, ¿qué hay más allá de la parodia y la de-
fOlmación grotesca de la estirpe familiar y el Edipo 
representado en la figura degradada de Manengo? 
El deselance de la novela nos lleva a un callejón sin 
salida. La auto-inmolación de Narcisa es seguida 
por el acto canibalístico de los miembros de la fa-
milia que se sirven tajadas de su cuerpo; al darse 
cuenta de que no podrán comérsela entera, el pa-
dre ordena que las sobras vaya "a los funerales que 
hay que celebrar para el pueblo" (p.155). Retorno 
al ritual convencional de la familia, frase que, a pro-
pósito, no va seguida de un punto final, como si el 
orden de las familias, se eternizará en su poder. 
En una línea similar, aunque utilizando una varie-
dad más amplia de elementos posmodernos, 
Casa en llamas (1989) de Milagros Mata Gil pre-
senta la desacralazación absoluta de la familia y 
todo principio de autOJidad, incluida la autoridad 
de los narradores en la novela. Desde los bordes 
de todo sistema, la casa se preña de significados 
múltiples y dispares: es el vientre materno y el 
vientre de lo visceral abyecto, es cripta de pie-
dra y lodo, eje de la autoridad patriarcal y azo-
gue de los espejos difusos de la memoria. Allí 
aloja también el desecho, la vejez decrépita, los 
espectros fantasmales y el pastiche grotesco de 
los títeres. El títere que narra la historia de casa, 
sinónimo también de la nación venezolana, se define a 
sí mismo como "máscara", "cascarón vacío" y "con-
cha de caracol botada en la playa por la marea" (p. 
185), en una limitación ridiculazada de los fOljadores 
de la historia oficial del país cuyos discursos se 
polucionan de elementos de la cultura de masas (can-
ciones, frases de melodrama, clichés de los anuncios 
comerciales). 
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En la ecuación Casa-Nación-Madre-Padre, la blas-
femia desacraliza y socava a partir de la risa, la 
mentira, la hipérbole y el trastocar de las categOlias 
genéricas en este otro Teatro del Mundo que se 
define en la novela como "fauna extravagante y es-
trafalaria" (p. 66). La teatralización carnavalizadora 
de los cimientos de la sociedad patriarcal con sus 
roles y rituales específicos es, en La casa en llamas, 
un acto de exorcismo y purgación simbolizada, al 
final, por el fuego que destruye y purifica la casa 
dando paso al agua del río, en un flujo vertiginoso 
que elimina todos los estancos. 
Un aspecto clave del feminismo latinoamelicano 
actual ha sido el intento de legiti mi zar aquellos as-
pectos que han permanecido a nivel de la sub-cul-
tura. Los conceptos silenciados de la menstruación 
y la maternidad, la influencia de los quehaceres do-
mésticos en una visión patticulardel mun-
do y la difusión no-oficial de saberes en 
el entorno de la casa empiezan a configu-
rar todo un acervo cultural de la mujer 
que, hasta allora, había sido un espacio 
en blanco. 
En la tradición cultural de la mujer mexi-
cana, la reflexión estratégicamente inge-
nua de Sor Juana de la Cruz quien 
exclama en su "Respuesta a Sor Filotea" 
que si Aristóteles hubiera cocinado, ha-
bría escrito mucho más, marca el umbral 
de una serie de textos en los cuales la 
cocina se insclibe como espacio axial. La 
defensa de la "filosofía de la cocina" en el 
ensayo de Sor Juana tiene fundamentos 
concretos, como demuestra lean Francois 
Lyotard al señalat· que en el vocablo 
sophia, la raíz soph - es idéntica a la raíz 
del latín sap-, sapere, y del francés savoir 
y savourer. Sabor y saber son, en sus 
orígenes, una conjunción que se fragmenta 
al relegar lo doméstico a la esfera de lo 
cultural. 
Como agua pat'a chocolate (1989) 
de Laura Esquivel se inscribe 
tanto en una intertextualidad li-
teraria (Rosario Castellanos, 
Amparo Dávila) como en el 
acervo subcultural de las rece-
tas, escritas y mantenidas en los 
conventos fundados durante la 
Colonia o circulando en las fa-
mili as a través de vatias genera-
.. , 
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ciones (Muriel). En el espacio de la cocina, los 
saberes de la Tita de la Gat"Za la dotan de un tipo de 
poder dirigido hacia el paladat· y el estómago de los 
comensales; sus guisos transforman los humores, en-
ferman o seducen en una economía del alimento a 
través del cual al Homo Sapiens retoma al estado 
Plimigenio de un cuerpo que se nutre. Su nacimien-
to en la mesa de la cocina marca el ingreso a una 
mat'ginalidad que, desde aquello fuera de un cen-
tro, 10 interviene y lo interrumpe. En la cocina, se 
conjura y se amamanta, se amasan, con nuevos in-
gredientes, relaciones humanas con mujeres en una 
doble subordinación (la canlpesina Chencha y la india 
Nacha) y se establece otra noción de dominio ("lo 
que colindaba con la puerta trasera de la cocina y 
que daba al patio, a la huerta, a la hortaliza, sí le 
pertenecía por completo, lo dominaba" (p.6). El 
dominio aquí nada tiene que ver con el poder pa-
tiiarcal y sus tenitOlializaciones, se ti'ata del domi-
nio de la naturaleza en su dimensión nutritiva, del 
alimento que Tita, desde el ámbito de la crea6vidad 
y el placer transfonna, como una verdadera alqui-
mista (figura de la mujer también elaborada en la 
pintura mexicana por Remedios Varo y Leonora 
Canington). 
Desde el centi·o, por otra patte, la casa se divide en 
cuartos jerarquizados, verdaderos signos del poder en 
cuanto a las represiones que produce en la institución 
de la fatnilia. La sala cOITesponde a aquello que puede 
verse, las alcobas a 10 que, a pesat· de la privacidad, 
puede inspeccionarse; el cuatto OSCWD en el cual Mamá 
Elena - encmnación a nivel público de la autoridad 
patriat'cal - se baña desnuda del mismo modo como 
mantiene ocultas sus transgresiones sexuales. 
Significativamente, ese cuarto posteriormente se trans-
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fonTIa en la habitación donde se 
acumulan objetos desechados 
("curuto de los triques", p. 158) Y 
es allí donde tienen lugar los runo-
res clandestinos de Tita y Pedro. 
Finalmente, el palomru' es el sitio 
en el cual se recluye a Tita cuando 
se considera que se ha vuelto loca. 
La dicotomía entre el centro autoritario y los ex-
centrismos de Tita se recicla en un presente en el 
cual la sobrina-nieta lee el texto de su antepasada y 
lo da a conocer. Pero, a diferencia de la receta tra-
dicional (hoja suelta o libro rutesanal y doméstico 
que circula entre las mujeres y se sigue textualmen-
te o con mínimas modificaciones), la histOlia de este 
texto se reelabora desde una perspectiva pos- mo-
derna a través de la cual, deliberadamente, se pa-
rodian y exageran los discurso del folletín y el 
melodranla, el Manual de Ca.ITeño, el llamado "rea-
lismo mágico" e incluso, el formato convencional 
de la novela. (Glenn). El subtítulo "Novela de en-
tregas mensuales, con recetas. amores y remedios 
caseros" apunta tanto a 10 anacrónico (folletín del 
siglo XIX) como a 10 hetereogéneo donde el amor, 
la receta y el remedio casero resultan ser una con-
junción que transgrede la construcción sentimental 
del amor. Si en dicha construcción teorizada, por 
ejemplo, por Stendhal, los remedios y las recetas 
habrían cOITespondido a 10 prosaico y no sublime, 
en las reapropiaciones hechas en esta novela, el agua 
hirviendo y lista para el chocolate es la metá-
fora de la pasión que se extiende, en todos los sen-
tidos, al alivio del cuerpo. 
En Como agua para chocolate, podríamos aseve-
rar que la distancia, la hipérbole y la parodia coci-
nan una denuncia aderezada por elementos de la 
"baja cultura", muy afín con la distribución masiva 
de la literatura. Más allá de las implicaciones filosó-
ficas del sabor y el saber, se elige la historia de una 
mujer a quien le estuvo vedado no sólo decidir so-
bre su propia vida sino también pruticipar en el de-
venir histól;co. Significativamente, Tita al hacer el 
amor a Pedro, se construye un orgasmo propio en 
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una posición de agente del placer y la quemazón de 
la casa que se carboniza constituye en sí la alegoría 
de un pasado sin posible retorno. 
Si en la novela de Esquivel, la historia es el espacio 
tangencial que felmenta de manera oculta, en El exilio 
del tiempo (1989) de Ana Teresa Ton'es, deviene 
en marco y escenario, en estructura que explícita-
mente se COlTIge a partir de una perspectiva femi-
nista. Contradiciendo los paradigmas de la histOlia 
oficial basada en eventos públicos, en este texto la 
casa de su verdadero eje. Ella, desde los tiempos 
coloniales, ve pasar por su puerta los signos de un 
devenir históIico marcado por la concreticidad de 
los edificios que se construyen a su alrededor y, en 
su interior, sus habitantes asumen vestiduras reales 
e ideológicas en un spectrum que va de la colonia a 
la república, de la dictadura de Pérez Jiménez a la 
democracia y el boom del petr·óleo. Y las 
mujeres, en su posición subordinada, sólo 
son testigos de aquella historia, tajante-
mente escindida por la categoría genéIi-
ca. 
El exilio del tiempo es una re-visión de la 
noción de historia a partir de la mirada 
crítica de una mujer. La nruTadora, en su 
posición de cronista y amanuense, reco-
ge los signos de la histoIia en los rutefac-
tos fruniliares (fotos, cartas), en los decires 
dentro de la casa, en todo aquello que 
oficialmente se considera "minucia o chis-
mes de mujeres". Es precisameDte el ca-
rácter heterogéneo de esta documentación 
el que, yendo contra el discurso monoló-
gico de las construcciones hegemónicas, 
se erige en la novela como una polifonía 
de lo subalterno. 
Por otra parte, la narradora se destaca 
como una mujer que se constituye en su-
jeto a través de la histOlia sustentada por 
una genealogía de mujeres. Es a prutir de 
esa genealogía que se adquiere concien-
cia de la fragmentación étnica impuesta 
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por la nación, de sus discriminaciones e injusticias. 
La casa es, así, el sitio de la memoria que nutre e 
identifica, pero, en el entrecruce de voces y objetos 
domésticos, la historia no logra completarse, jamás 
llega a ser esa Unidad objetiva a la que aspira la 
historia convencional. Por el contrario, la nan-ado-
ra, al final de la novela, se enfrenta con "pedazos 
desarticulados" (p.263) que sólo se pueden rearti-
cular a través de una ficción en la cual la escritura se 
centra en la casa para descentrar y socavar aque-
llas otras ficciones creadas por la historia oficial. 
De este modo, se historiza y problematiza aquello 
que, en la tradición literaria masculina, se ha 
mitificado como "lo lárico", fogón ancestral y sa-
grado del hogar como sitio de las raíces de la iden-
tidad, de lo permanente como vera que resguarda 
del flujo arrasador del tiempo y de la histOlia. 
Así, en la novela de la mujer latinoamericana, la casa 
resulta ser un eje que oscila constantemente en 
resemantizaciones filtradas por una ideología espe-
cífica. En estc sentido, no es errado afirmar que 
constituye un verdadero ideologema, entendiendo 
como una unidad conceptual que influye en la 
modelización ficcional del género novela. La 
estaticidad de la casa, como espacio tradicional-
mente asignado a la mujer. prolifera en significados 
diversos y se convierte en una matriz contestaria 
que hace de las oscilaciones el signo plural de un 
adentro silenciado y subalterno. 
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